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WYOBRAŻENIE TWARZY CHRYSTUSA W IKONIE KARPACKIEJ* 

W malarstwie sakralnym Kościoła Wschodn iego ikony z tere­

nów Podkarpacia, Karpat i Podola tworzą grupę, której odrębny 

charakter dostrzeżono już w początkach badań nad sztuką tego 

regionu. Pierwszy zainteresował się nimi w roku 1885 Marian 

Sokołowski; w e d ł u g niego ikony z ówczesnej Galicji powsta ły na 

styku sztuki bizantyjskiej z zachodnioeuropejską i w tym widzia ł 

przyczynę ich odmiennośc i . 

Stanowisko Soko łowsk iego skry tykował negujący mie jscowy 

charakter tego malarstwa Władys ław Łoziński , który w zdob ią ­

cych podkarpackie cerkwie ikonach upat rywał import z Grecji lub 

Małorusi a w najlepszym w y p a d k u dzieła przybyłych stamtąd 

artystów [Łoziński , 1 8 8 7 ] . Istnienie mie jscowego stylu t w ó r c z o ­

ści artystycznej udowadn ia ł Jos ip Pełeński określając jego t w ó r ­

ców mianem „szkoły hal ick ie j " [Pełeński , 1 9 1 4 ] . Termin użyty 

przez tego autora ty lko w odniesieniu do archi tektury znalazł 

zastosowanie również w literaturze dotyczącej malarstwa ikono­

wego [Wal ick i , 1930 ; Marsówna , 1931 ] . Jednakże na podstawie 

obecnego stanu w iedzy o organizacj i tej twórczośc i nie można 

wnosić o istnieniu w Haliczu bądź na terenie księstwa skupiającej 

artystów struktury, która zas ługiwałaby na nazwę szkoły. 1 

Zasłużony badacz zagadnienia l larion Svjencickyj p isa ło ikonie 

halickiej, zaś Jan ina Kłosińska zaproponowała nazwę „ i kona 

karpacka". Używano też określeń „ i kona ł e m k o w s k a " , „ i kona 

ukraińska", czy „małopo lsk ie malars two i k o n o w e " . Żaden z po­

wyższych te rm inów nie jest w pełni zadowala jący gdy chodzi 

o nazwanie zjawiska istniejącego na terenach od Sądecczyzny po 

Bukowinę i z Pogórza po S iedmiogród, a t rwającego bez mała 

pięć w ieków — od początku XV do schyłku XIX w ieku . 

Termin „ ikona karpacka" przyjęty w niniejszej pracy może 

budzić zastrzeżenia co do zasięgu odpowiada jącego nazwie 

obszaru, jeśli jednak przymiotnik „ ka rpack i " rozumieć nie ty lko 

jako odnoszący się do te renów górskich lecz do wszystk ich ziem 

wchodzących geograf icznie w skład łańcucha, okaże się, iż jego 

użycie jest up rawn ione w o b e c większości terenów, na których 

występu je ten rodzaj zaby tków. Odrębną krainą geograf iczną jest 

Podole, skąd pochodzi reszta omawianych ikon. Decydując się na 

terminolog ię pochodzącą od nazw krain geograf icznych, których 

zasięg pozostał n iezmieniony w trakcie istnienia malarstwa iko­

n o w e g o , należałoby s tosować określenie „ i kona karpacko-po-

do lska" jako w pełni odpowiada jące opisywanej sytuacji . Ponie­

waż jednak termin „ i kona karpacka" ma pewną tradycję w litera­

turze przedmiotu [Kłos ińska, 1 9 6 8 , 1 9 7 3 ; Bia łopiot rowicz, 1 9 8 9 ] 

zbyteczne w y d a w a ł o się dokładanie jego uszczegółowionej wer­

sji do i tak już sporej listy nazw. Powtórzyć ty lko trzeba, iż za 

terminem t y m kryją się święte obrazy z terenu Karpat rozumianych 

jako jednostka geograf iczna, czyli obejmujących oprócz pasm 

górskich także Zakarpacie, Pogórze (Podkarpacie) i S iedmiogród 

oraz Podole. „ I kona karpacka" wyda je się d o d a t k o w o tym 

szczęśliwszym określeniem, że podkreśla rolę Karpat w historii 

osadn ic twa tych ziem, w ich gospodarce i kulturze. Specyfika tej 

sztuki b o w i e m w dużej mierze właśnie w istnieniu Karpat ma 

swoje źródło. 

* Skrócona wersja pracy magisterskiej, która powstała w Kated­

rze Etnologi i i An t ropo log i i Kul turowej U.W. pod kierunkiem 

doc. dr hab. A n n y Kunczyńskiej- I rackiej . W trosce o czytelność 

pracy zrezygnowałam z części odniesień bib l iograf icznych. 
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Teologia ikony 

Wyobrażenie twarzy Chrystusa w sztuce chrześcijańskiej 

W języku rosyjskim d w a różne s łowa określają gałąź sztuk 
plastycznych, która po polsku nosi miano malarstwa. Te d w a 
terminy to ikonopis' i żivopis'; ostatni przekłada się zwyk le jako 
„ma la rs two" , zaś sens pierwszego oddaje się o p i s o w o przez 
„malars two i kon" . Tłumaczenie takie może sugerować, że ikono-
pis"\es\ częścią żivopisi, p e w n ą jej odmianą. Tymczasem nazwy te 
oznaczają d w a odmienne światy, gdzie różne sposoby tworzenia 
dają dzieła inne pod wzg lędem formalnym, przeznaczone do 
odmiennego odbioru i innego funkc jonowan ia w kulturze, przez 
którą i dla której powsta ły . 

Twórcy , zarówno ikonopisi jak i żivopisi, konwenc ję , w której 
kształtują swe przedstawienia nazywają real izmem, lecz każdy 
z nich usiłuje być w ierny innej rzeczywistości. Realizm żivopisi2 

opiera swoją prawdę na postrzeganiu z m y s ł o w y m i prawach 
widzenia „oczami c ia ła" , natomiast konwenc ją ikonopisi jest 
„realizm d u c h o w y " , który ma za zadanie ukazywać świat w kate­
goriach świętości . Tematycznie obraz i ikona mogą w y d a w a ć się 
podobne, gdy przedstawiają tę samą osobę czy zdarzenie, lecz 
przy pomocy „real izmu c ia ła" przekazuje się ty lko sub iek tywne 
odczucie świętości , podczas gdy „real izm d u c h a " chce ukazać 
ob iek tywną prawdę boskiego Objawienia . Ikona ma udział 
w świętości , którą wyobraża i prowadzi na spotkanie z boską 
rzeczywistością zarówno swego twórcę , jak i odbiorcę. Obraz jest 
obserwacją, ikona uczestniczeniem. W e d ł u g or todoksyjnej teo lo­
gii Chrystus obecny jest nie ty lko substancjalnie w przeis­
toczonym chlebie i w in ie , lecz także na sposób obrazowy w ikonie 
dzięki podob ieńs twu . 

Podobne do pro to typu, a w iec święte stać się może ty lko dzieło 
wykonane zgodnie z kanonem, podpisane i poświęcone. Kanoni -
czność technik i wykonan ia i ikonograf i i oraz ścisłe określenie 
osoby tworzącej ikonę i w a r u n k ó w , w jakich może ona powstać 
ma zapewnić możl iwie największą wierność „ rea l izmowi d u c h o ­
w e m u " , dającemu wyraz świętości poprzez formę. Świę tą treścią 
ikony jest natomiast jej Imię w postaci napisu lub inicjału, które 
identyf ikuje Osobę z jej w izerunk iem. Po namalowaniu i p o d ­
pisaniu ikony następuje jej poświęcenie i dopiero w ó w c z a s staje 
się ona miejscem obecności Łaski, jest w pełni podobna do 
Prototypu. Od tej chwi l i zaczyna funkc jonować w kulcie i o d ­
bierać cześć. 3 

Pierwszą z czynności przewidz ianych kanonem postępowania 
przy tworzen iu ikony było staranne p rzygo towan ie podłoża pod 
wizerunek 4 , gdyż s tosowane materiały nie mogą być przypad­
k o w e w odniesieniu do ku l tu . Dlatego też kanony zabraniały 
robienia ikon pap ierowych, a także nie należało ma lować ich na 
płótnie. Odpowiedn ie j wie lkości deskę, przeważnie spo joną 
z ki lku mniejszych przy pomocy poprzecznych l is tewek w s u w a ­
nych w rowk i na odwroc ie , ż łob iono niemal na całej powierzchn i 
pozostawiając krawędzie wyższe i uzyskując w ten sposób rodzaj 
obramowan ia . W zagłębieniu, z w a n y m kowczegiem umieszcza­
no wizerunek, zaś wyższe otaczające go partie deski nosi ły nazwę 
pola. Czasem całą deskę lub ty lko pole ok le jano p łó tnem dla 
wzmocn ien ia ikony. Następnie starannie ją g r u n t o w a n o po ­
wlekając w ie lokro tn ie najp ierw klejem, po tem lewkasem, czyli 
zaprawą zawierającą gips, kredę i inne składniki uzdatniające 
podk ład na przyjęcie farby. Na koniec s tosowano pobiałkę, którą 
starannie po le rowano . 5 Na tak przygotowane podłoże nanoszono 
przy pomocy farby lub rylca kontur w ize runku . Komponowan ie 
całości rozpoczynano od wykreślenia n imbu g ł ó w n e j postaci 
przedstawienia. Po w y k o n a n i u k o n t u r ó w przys tępowano do 
wype łn ien ia ich barwn ikami ; do malowan ia na desce używano 
tempery ja jowe j . Jako pierwsze kolor o t rzymywa ło t ło , elementy 
archi tektury i pejzażu, następnie szaty, na końcu zaś tak zwane 
„ o s o b o w e części i kony" , czyli nagie ciało. Była to twarz, ręce, 
czasem stopy, rzadko cały akt dopuszczany przez wschodn ią 
ikonograf ię ty lko w przedstawieniu ukrzyżowania i op łak iwania, 
jeśli chodzi o Jezusa oraz w wyobrażen iach świę tych pustel­
n i k ó w i na umieszczonej w k le jmach martyrologi i świętych 
męczenników. Technika malowan ia twarzy była także skanonizo-
wana . Rozpocząć należało od położenia ciemnej podmalówk i 
zwanej sankirem, k tóry następnie „ o ż y w i a n o " przez ki lkakrotnie 
ochrowan ie , na koniec dodając świat ła przy p o m o c y cienkich 
białych kreseczek. Ostatn im zabiegiem malarskim było ponowne 
obrysowanie k o n t u r ó w , po czym powierzchn ię ikony powlekano 
p rzego towanym olejem ln ianym czyli ol i fą, bądź lakierem sporzą­
dzonym z żyw icy lub białka. Mia ło to chronić farbę przed 
odprysk iwan iem, a także nadawało w i z e r u n k o w i połysk. 

Zgodność przedstawienia z kanoniczną ikonograf ią zapew­
niała znajomość Pisma Św., T r a d y c j i 6 oraz op racowanych na ich 

1. Owczary, 2 poł. XV w. Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 788, publ . Biskupski 1 9 7 1 , 1985 ; Kłosińska 1973 
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podstawie pod l inn ików {hermenei) czyli podręczn ików dla mala­
rzy ikon 7. Zawierały one ścisłe wskazówk i dotyczące kompozyc j i , 
kolorystyki i symbol ik i poszczególnych t y p ó w wyobrażeń. W iko­
nie nie mogło być miejsca na przypadkowość ani na manifestację 
indywidualności artysty, gdyż świętość jest n ieprzypadkowa 
i ponadindywidualna. Była natomiast moż l iwość wykazania się 
doskonałością kunsztu malarskiego, k tóremu towarzyszyć musia­
ła dogłębna znajomość teo log i i . 

Podczas pracy ikonopisca, zobowiązany był do wstrzemięź­
liwości oraz posłuszeństwa w o b e c s w e g o ojca d u c h o w n e g o . 
Najczęściej ikony malował mn ich , k tórego ograniczenia po­
wyższe dotyczyły stale, a który okres pracy nad św ię tym obrazem 
poprzedzał doda tkowymi aktami pobożnośc i jak post, d ługo ­
trwałe modl i twy czy czuwanie. „ N i e c h modl i się ze łzami, aby Bóg 
przeniknął jego dusze. Niech idzie d o kapłana, aby ten pomodl i ł 
się nad n i m " — zalecał rękopis z góry A thos . Dzięki t y m 
praktykom malarz miał doznać oświecenia , „Chrystus miał roz­
niecić swoje świat ło w jego se rcu" [Evdok imov , 1964, s. 2 4 3 ] , 
gdyż tylko wówczas dzieło, które powstan ie będzie p rawdz iwą 
ikoną bowiem artysta nie tworzy obrazu, lecz s t o p n i o w o u jawnia 
go. Ikonopisca n igdy nie ma lowa ł w i z e r u n k ó w świę tych , a ikon 
nie wo lno mu było tworzyć w celach za robkowych ani sprzeda­
wać za pieniądze. Przeważnie zresztą święte m a l o w i d ł o było 
dziełem d w ó c h lub więcej osób. Jeden z ar tystów, zwany 
trawścikiem za jmował się szatami postaci oraz otaczającym je 
światem 8 , inny nakładał na szaty Chrystusa i n imby złoto w płat­
kach, zwane ikonopą. Najodpowiedzia ln ie jsze zadanie miał licnik 
komponujący całość. To on właśnie ma lowa ł najważniejsze, 
osobowe części ikony, czyli ludzkie ciało. Nie bez przyczyny Jerzy 
Nowosielski nazwał ikonę „ teo log ią ciała ludzk iego" pozwala ją­
cą na ukazanie ciała w wymiarze ducha dzięki real izmowi 
eschatologicznemu. Zgodn ie z nauką Kościoła cz łowiek s tworzo­
ny został bow iem jako żywa ikona na Boży obraz i podob ieńs two . 
Zaćmił on jednak swą ikoniczność przez grzech, a jej przywrócenie 
dokonało się w momencie Wcielenia. Wówczas spełniony został 
warunek zaistnienia ikony-przedmiotu: wyobrażalność Boga w lu ­
dzkim ciele. Stąd podczas wschodnie j l iturgii kapłan okadza 
wiernych tak, jak okadza ikony pozdrawiając w ten sposób obraz 
Boży w człowieku. Zgodnie z tymi założeniami teologi i ciało 

ukazywane w ikonie jest ciałem zmar twychwsta łym, zbawionym, 
odbi ja jącym Boga w sposób najpełniejszy — dlatego stanowi tak 
ważną część wizerunku. Znaczenie ciała w wyobrażeniu Chrystusa 
zostaje zwie lokrotn ione przez wzgląd na jego Osobę. Zupełnie 
wy ją tkową wartość ma w związku z tym wizerunek Oblicza 
Zbawiciela, a jeśli w grę wchodzą doda tkowo cudowne okol iczno­
ści powstania, zrozumiała staje się pozycja, jaką we wschodniej 
ikonografi i zajmuje Mandy l ion . „Każda ikona jest funkcją ikony 
Zbawiciela zwaną acheiropoietoi, czyli nie ręką ludzką stworzony 
— Świętego Oblicza, które anio łowie trzymają na chuście i ob­
jawiają ludziom. Nie jest ona w rzeczywistości portretem Jezusa, 
ale ikoną Jego obecnośc i " [Evdok imov, 1964, s. 253 ] . 

Tradycja chrześcijańska zna kilka w ize runków twarzy Chrys­
tusa powsta łych w sposób c u d o w n y . Jedne zawdzięczają swe 
istnienie bezpośredniemu kon tak tow i z obl iczem Jezusa lub jego 
wyobrażen iem — są one niejako f izycznym przedłużeniem życia 
prawzoru, inne dziełem an io łów, świę tych lub innych autorów 
natchn ionych. Wszystkie one noszą nazwę nierukotworennych. 

Ikony powsta łe przez bezpośredni kontakt z ciałem Zbawiciela 
dzięki swej genezie mają również charakter rel ikwi i . Dały one 
początek ki lku t y p o m ikonograf icznym opartym generalnie na 
d w ó c h sposobach przedstawiania Świętego Oblicza. Pierwszy 
z nich to popularna na Zachodzie Chusta św. Weronik i . W y o b ­
rażona na niej twarz Jezusa ut rwalona została podczas męki 
Zbawic ie la , gdy w drodze na Golgotę współczująca niewiasta 
otarła mu pot i k rew. 9 Jest to w ięc obl icze cierpiącego Syna 
Człowieczego, oko lone d ług imi w łosami spadającymi spod cier­
n iowej korony. Otoczone zarostem uchy lone usta, przymknięte 
lekko powiek i nadają rysom piętno w ie lk iego zmęczenia, bólu 
i smutku. Wizerunki tego rodzaju łączą się z cyklem pasyjnym 
i wys tępu ją często jako jedno z Arma Christ i , nierzadko mając 
postać chusty zawieszonej na Drzewie Krzyża. S tanowią one też 
atrybut świętej Weron ik i , której imię łączono z podobną 
w brzmieniu łac ińsko-grecką nazwą wyobrażenia: veraikon czyli 
p rawdz iwy obraz (łac. — verus, gr. eikón). Za oryginał Chusty 
uchodzi ł obraz zwany Vo l to Santo, p rzechowywany w rzymskiej 
bazylice świę tego Piotra, który zaginął podczas Sacco di Roma 
w roku 1527. Popierany przez papieża kult tego wizerunku 
sprawi ł , iż często był on emblematem p ie lgrzymów powracają-
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cych z Rzymu, co z kolei przyczyni ło się do jego wielk ie j 
popularności na obszarze całego zachodniego chrześc i jaństwa. 1 0 

Drugim wątk iem ikonograf icznym pows ta łym w oparciu o w i ­
zerunek „n ie uczyniony ręką ludzką" jest Mandy l i on (od gr. 
mandylion — chusta) . S ł o w o archeiropoietos p ierwotn ie używa­
ne było na określenie ciała Jezusa lub ciała po z m a r t w y c h w s ­
taniu, dopiero z czasem ograniczono jego znaczenie do c u d o w n i e 
powsta łych obrazów. Znanych jest kilka miejsc p rzechowywan ia 
pierwszej ikony tego t ypu , największe jednak znaczenie, które 
znalazło odbic ie w l i turgi i i tradycji Kościoła Wschodn iego ma 
Mandy l ion z Edessy. Powstanie w izerunku łączy się z legendą 

0 w ładcy tego miasta Abgarze V i apostole Judz ie Tadeuszu. 
Zgodnie z podaniem chory na trąd Abgar zaprosił do siebie 
Jezusa na wieść o jego cudach, licząc, że prorok z Galilei uzdrowi 
go. Chrystus nie móg ł niestety opuścić Ziemi Świętej , Abgar 
posłał w ięc malarza, aby wykona ł portret Mesjasza. Artysta 
jednak nie potraf i ł sprostać zadaniu, gdyż od twarzy Chrystusa bił 
oślepiający blask. Widząc, że malarz nie może się mu przyjrzeć, 
Pan sam wziął lnianą szatę o w e g o malarza i odcisnął na niej swe 
oblicze. W e d ł u g opisu „mia ł on piękne oczy i piękne b rw i , twarz 
pociągłą i był łagodnie pochy lony , co jest oznaką dojrzało-
śc i " [Vorag ine, 1955, s. 6 1 0 ] . Chustę zaniósł d o Edessy św. J u d a 
Tadeusz, zaś Abgar po ujrzeniu w izerunku ozdrowia ł na tych­
miast. Ślad tradycji misji edesseńskiej św. Tadeusza w idać 
w ikonograf i i zachodniej tego popularnego świętego, którego 
atrybutem stał się Mandy l ion . Ikona uchodząca za oryginalną 
Chustę Abgara odkryta c u d o w n i e w zamurowanej niszy nad 
bramą miejską przyczyniła się do ocalenia miasta przed Persami 

1 otaczana była ku l tem oraz uważana za palladion ("świętość 
gwarantu jąca bezpieczeństwo miasta). Sobór roku 787 uznał to 
przedstawienie za p rawdz iwy obraz Chrystusa, a w roku 9 4 4 
uroczyście przeniesiono je do stołecznego Konstantynopola. 
Zrabowane przez k rzyżowców w roku 1204 zostało przewiezione 
do Rzymu, gdzie znajduje się do dziś w kościele San Silvestro in 
Capite. 

Mandy l ion to chusta z wyobrażen iem twarzy Boga wc ie lonego 
w człowieka — poważnej , nawet surowej , lecz bez śladu cier­
p ienia. 1 1 G ł o w ę o d ług ich w łosach i brodzie otacza n imb krzyżo­
w y z wp isanym hagiogramem fi O H , oznaczającym „Tego , który 
Jest " . 

lan Wi lson w swojej książce Całun Turyński wysuną ł hipotezę, 
że p rawdz iwym Mandy l i onem jest p rzechowywana w Turynie 
rel ikwia, co o tyle nie znajduje uzasadnienia w ikonograf i i , iż 
twarz z ca łunu ma oczy zamknięte, przez co staje się podobna do 
wzo rowanych na Vol to Santo „Weronikach", a nie do oblicza 
z Mandy l i onu , które patrzy przed siebie i jest o toczone n imbem. 
Ukazywano je bez szyi upodabnia jąc w ten sposób do maski. 
André Grabar łączy w ięc genezę tego rodzaju wyobrażeń z przed­
stawieniami g ł o w y Gorgony oraz sugeruje, że mog ły one wraz 
z formą przejąć z antyku także apotropaiczne funkcje w izerunku, 
z którego je w y w o d z i . Najistotniejsze zatem by łoby spojrzenie 

Święte oblicze w 

Granice przestrzenne zakreślone dla ikony karpackiej nie po­
krywają się z istniejącymi współcześnie podziałami terytor ia lnymi 
— ziemie te w c h o d z ą obecnie w skład czterech jednostek 
admin is t racy jno-pol i tycznych: Polski, Czechosłowacj i , Ukrainy 
i Rumuni i . Różna jest w ięc dostępność zaby tków i ich stan 
zachowania, co utrudnia ca łośc iowe ogarnięcie zjawiska. Pod­
stawą poniższych rozważań są zatem ikony ze zb io rów polskich 
oraz pub l i kowane w w y d a w n i c t w a c h a l b u m o w y c h . Ta ostatnia 
forma źródła oczywiście ogranicza moż l iwość analizy, zwłaszcza 
jeśli chodzi o kolorystykę i technikę dzieła. 

W większości w y p a d k ó w podłoże ikony s tanowi g run towana 
kredą deska, a do jej ma lowan ia s tosowana była tempera ja jowa . 
Pierwsze dość sporadyczne wypadk i użycia farby olejnej i same­
go płótna jako podkładu pojawia ją się w XVII w ieku . W następ­
nym stuleciu obie technik i współ is tn ie ją ze sobą, choć po ­
wszechniejsza jest jeszcze tempera, która na przestrzeni XIX w. 
ustępuje zupełnie ma lowan iu barwnikami o spo iw ie o le jnym. 

— wzrok zamieniający w kamień był cechą Meduzy i on to 
sprawił , że jej twarz skutecznie chroni ła od zła. 

Chusta na której odciśnięte zostało Oblicze, w starszych 
ikonach najczęściej jest w y d ł u ż o n a , płasko rozciągnięta i ozdo­
biona frędzlami. W drugiej p o ł o w i e XI I I w i e k u po jawia ją się d w a 
n o w e sposoby ukazywania tkan iny — albo zawieszanej za 
pomocą kółek p rzymocowanych do górnego brzegu, albo o kra­
wędz iach bocznych związanych w d w a węzły, czasem przy­
t rzymywane przez postacie A rchan io łów . 

W sztuce zachodniej istnieje jeszcze jeden war iant i kono­
graf iczny w y w o d z ą c y się od w izerunku z San Silvestro in Capite. 
Jest to wyobrażenie Oblicza bez chusty , t y lko na t le n imbu, 
zwane Sancta Effigies, po jawia jące się czasem również na 
Wschodzie. 

Dość popularne w malarstwie t a b l i c o w y m by ło również w y k o ­
rzystywane przy rzeźbiarskiej dekoracj i kośc io łów przyjmując 
w ó w c z a s postać medal ionu z g ł o w ą Jezusa, umieszczonego we 
wschodn ie j części budynku — w szczycie w s c h o d n i e g o okna 
bądź na w s c h o d n i m zworn iku prezbi ter ium — a w ięc podobnie, 
jak M a n d y l i o n w świątyn iach obrządku or todoksy jnego. W cer­
kw i b o w i e m najczęściej Achei ropoie tos zna jdowa ł się nad cars­
kimi w r o t a m i 1 2 lub obok n ich; jest to związane z treścią przed­
stawienia, które i lustrując dogmat o Wcie len iu miało przybliżyć 
ta jemnicę Ciała Pańskiego, k tórego mister ium zasłaniały przed 
oczyma w ie rnych carskie w ro ta zamknięte w czasie Przeistocze­
nia. Podczas Komuni i św. w ie rnych również w y s t a w i a się na 
ołtarzu ikonę Obl icza Pańskiego, gdyż „nostac i eucharystyczne 
są po to , by je spożywać, ikona wskazuje w ł a ś c i w y kierunek 
adoracj i — Osobę Zbawic ie la [Evdok imov , 1 9 6 4 , s .273 ] . 

M a n d y l i o n umieszczano także nad drzwiami p rowadzącymi do 
pomieszczenia, w k tórym p r z y g o t o w y w a n o chlebki komuni jne. 
Moż l iwe , że fakt sy tuowan ia tego przedstawienia nad drzwiami 
łączy się z w łaśc iwośc iami ochronnymi , jakie mu przypisywano. 
Wyn ika ły one, oczywiśc ie z wiary w moc Zbawic ie la , lecz mogły 
być także echem apot ropaicznych funkc j i G ł o w y Gorgony, o spo­
jrzeniu zamieniającym w kamień, której maskę umieszczano nad 
bramami antycznych miast. Stąd też odkryc ie p ierwszego Man­
dy l ionu nad bramą Edessy. 

W ikonostasie Achei ropo ie tos najczęściej ze wzg lędu na swoje 
usy tuowanie w pobl iżu carskich w r ó t znajduje się po środku 
rzędu prorockiego lub apostolsk iego, może być umieszczony 
także w rzędzie ikon namiestnych jako ikona ch ramowa jeśli 
cerk iew nosi wezwan ie Nie Ręką S tworzonego Obrazu . 1 3 Kościół 
w s c h o d n i 16 sierpnia obchodz i św ię to Przeniesienia Mandy l io ­
nu, na proskyni tar ionie (specjalny pu lp i t w pobl iżu carskich 
w r ó t ) wys taw iana jest w ó w c z a s ikona z wyobrażen iem Świętej 
Chusty odbierająca tego dnia szczególną cześć. Czasem treści 
związane z osobą Zbawic ie la przekazywano przy pomocy przed­
stawienia samej jego twarzy umieszczając ją w kontekście 
w ł a ś c i w y m innemu t y p o w i wyobrażeń. 1 * Jeszcze raz podkreśla to 
rangę Oblicza Chrystusa jako w izerunku jego Obecności , jako 
ikony ikon. 

ikonie karpackiej 

Zaobserwować tę praktykę można na elementach XVI I I -wiecz­
nych ikonostasów, gdzie pod w a r s t w ą przemalówki znajduje się 
starsze wyobrażenie w y k o n a n e temperą. 

Różnice styl istyczne skłaniają d o wyodrębn ien ia w ikonie 
karpackiej trzech rodza jów dzieł, które można przypisać dwóm 
prądom twórczośc i : ikonie ludowej i of ic jalnej . 

Dzieła l udowe, jak pisał Svjencickyj , cechuje występowanie 
wyraźnego, często bardzo grubego konturu oraz pewna niepora­
dność kompozyc j i i wykonan ia . Podkreśla to graf iczność przed­
stawienia i koresponduje z usz tywn ionymi gestami płaskich 
postaci. Ruch oddany jest schematycznie, proporc je anatomiczne 
rozchwiane, przy jednoczesnej dbałości o realizm szczegółu 
i bogaty ornament. 

W niektórych dziełach (i l . 4, M a n d y l i o n z Boguszy) obrys 
arbitralnie określający fo rmy staje się sam niemal ornamentem. 
Równocześnie uproszczenie biegu linii odzwierc ied la dążenie do 
mniejszej kompl ikacj i formy. Ten sposób operowan ia niezwykle 
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wyrazistym konturem przypomina styl istycznie przedstawienia 
z haftowanych mo łdawsk ich kap i t kan in . Kolorystyka ograniczo­
na jest do n iewielu skont ras towanych barw, które dzięki s w e m u 
nasyceniu r ó w n o w a ż ą ciśnienie l ini i . Mode lunek twarzy ogran i ­
cza się najczęściej d o c y n o b r o w y c h r u m i e ń c ó w k ładzionych na 
policzkach i b iałych świateł ; te ostatnie stosuje się również d o 
oddawania fa łdów szat. 

Na pograniczu nurtu l u d o w e g o i o f ic ja lnego należy chyba 
umieścić pierwszą grupę ikon muszyńskich związanych z kręgiem 
Pawia (Awlen tego) Radymskiego. Charakteryzuje je b o w i e m 
zdecydowany kontur i p łaszczyznowe ujęcie postaci przy j edno ­
czesnym mode lowan iu p lastycznym twarzy jak na ikonie z Po-
wroźnika. Ikona of ic jalna dąży b o w i e m d o oddania bry łowatośc i 
oblicza bądź przez s t o p n i o w e różn icowanie w a l o r u k ładz ionego 
na ciemnej podma lówce oraz unikanie t w a r d e g o konturu o d ­
dzielającego plamy barwne (styl p ierwszy) , bądź przez s tosowa­
nie światłocienia (styl d rug i ) . Podział styl istyczny w obrębie 
oficjalnego nurtu ikony wychodząc od analizy formalnej dzieła 
posiada także aspekt chrono log iczny. Zabytk i z XV i XVI w i e k u 
cechuje r ó w n o w a g a pomiędzy prostą graf iczną kompozyc ją 
i ograniczoną gamą barwną, które tworzą język artystycznej 
wypowiedzi zwięzły, a nawet lakoniczny, doskonale nadający się 
do przedstawienia twarzy surowe j , czasem nawet groźnej, lecz 
pełnej wewnęt rznego spoko ju i „beznamiętnej w i e l k o ś c i " ( i l . 6 ) . 
Wydaje się, iż te dzieła tworzy l i artyści dość ściśle powiązani ze 
środowiskiem klasztornym i zaznajomieni z teo log ią ikony. 

Nowe technik i i n o w e środki wyrazu pojawia ją się 
w XVI I -wiecznych zabytkach, k tórych t w ó r c y zaczynają korzys­
tać ze zdobyczy sztuki zachodnioeuropejsk ie j , wprowadza jąc do 
swych dzieł świat łoc ień oraz ornamentykę zapożyczoną z nider­
landzkich w z o r n i k ó w . P rawdopodobn ie to przechodzenie na 
stronę baroku zaczęło się w ś rodowisku miejskich malarzy 
cechowych, uprawia jących obok ikonopisi malars two świeckie. 
Zmiana estetyki pod w p ł y w e m w z o r c ó w zachodn ich objęła 
jednak także środowiska klasztorne, tak, że cała sztuka of ic jalna 
XVII w. tworzona jest w „ d r u g i m s t y l u " [Sv jenc icky j , 1 9 2 8 ] . 
Choć „p ię tno l u d o w o ś c i " wyn ika jące ze sk łonności do uprosz­
czeń formalnych oraz „suchość i twardość t rak towania po ­
szczególnych m o t y w ó w " [Kłos ińska, 1968 , s. 2 1 3 ] uważano za 
cechę t y p o w ą dla wszystk ich ikon karpackich, wyda je się, iż nurt 
ludowy tego malarstwa po jawi ł się pod koniec XVI w . Obecnie 
w nurcie of ic ja lnym cechy l u d o w e wyn ika ły p r a w d o p o d o b n i e 
z organizacji sztuki innej niż w scent ra l izowanym Bizancjum, czy 
nawet w szkołach ruskich. W w y n i k u różnic społecznych i ś w i a ­
domośc iowych także w obrębie sztuki wschodn ie j nastąpił 
podział na nurt plebejski i wysok i . Proces ten przebiegał na Rusi 
Czerwonej mniej więcej w t y m samym czasie, co w innych 
dzielnicach Koronyr lecz ze w z g l ę d u na specyf ikę rel igi jną regio­
nu sztuka pows tawa ła tu w ó w c z a s nie w oparciu o cechy, ale 
w środowiskach klasztornych. 

Nurt l u d o w y korzystał ze w z o r ó w sztuki uczonej, na podłożu 
której się pojawi ł , swoiśc ie je interpretując. W ciągu w i e k u XVII 
wyraźne zaczęły być zmiany ku l tu rowe i zmieni ł się charakter 
malarstwa „ w y s o k i e g o " . U p o d o b n i ł o się ono d o sztuki kościoła 
rzymskiego i zaczęło czerpać ze styl istyki baroku. Od tego 
momentu malars two cerk iewne zaczęło rozwi jać się podlegając 
tym samym p r a w o m , co kresowa sztuka polska. W ikonie ludowej 
natomiast przełom estetyczny s p o w o d o w a n y zmianą g u s t ó w 
w sztuce wysok ie j nie był wyraźny; w ięce j , część dzieł „p lebejs-
kich" właśnie w XVII w . doprowadz i ło d o perfekcji swó j graf icz-
no-ornamentalny styl i ope rowa ło konturem oraz kolorem w spo­
sób tak autonomiczny, że nie mog ło być m o w y o jak imko lw iek 
nawiązaniu d o i luz jonistycznych tendencj i malarstwa zachod­
niego. 

W ciągu XVII I w . of ic jalne malars two ikon podupad ło . Przy­
czyną tego kryzysu była przede wszystk im pauperyzacja odb ior ­
ców. W efekcie twórczość ta przestała odbiegać poz iomem 
i charakterem od p row inc jona lnych obrazów kato l ick ich, w z r u ­
szających czasem swo ją n ieporadnością, wzbogaconą o pewne 
cechy ludowe, jak g ruby kontur , formalne uproszczenia przed­
stawionych postaci. 

Przełom w l u d o w y m zapatrywaniu na świę ty wizerunek spo­

w o d o w a ł y dewocy jne l i tografie, wprowadza jące w miejsce or­
namentalnej żyw io łowośc i estetykę uspokajającej słodyczy. 
Grunt pod to przewartośc iowanie przygotowała twórczość 
X IX-w iecznych malarzy cerk iewnych, produkujących mniej lub 
bardziej poprawne obrazy o treści rel igi jnej. 

Zmiany zachodzące w ikonie karpackiej można zaobserwować 
także w odniesieniu do tego szczególnego wą tku ikonograf icz­
nego, jak im jest wyobrażenie Twarzy Chrystusa. Łączy się to 
z miejscem, jakie ikona o tej treści za jmowała w ikonostasie. 
M a n d y l i o n w karpackich cerkwiach tradycyjnie umieszczano nad 
carskimi w ro tami , do czego nadawał się doskonale także przez 
swó j pod łużny kształt. Na przełomie XVII i XVII I w . został on 
stamtąd wypar ty przez przedstawienie Ostatniej Wieczerzy, co 
można t łumaczyć zachodn im duchem przekazywania w ą t k ó w 
eucharystycznych. Sporadycznie zamiast w izerunku Świętej 
Chusty w y s t ę p o w a ł Chrystus w Grobie. Znane są też wypadk i 
umieszczania nad Mandy l i onem Ostatniej Wieczerzy w obrębie 
jednego i konos ta tu . 1 8 Związek Oblicza z carskimi wro tami było 
tak silne, że kiedy nad nimi zaczęto umieszczać Wieczernik, twarz 
została w k o m p o n o w a n a w same drzwi , stając się elementem 
w dekoracji ich zwieńczenia. Z t e g o p o w o d u od początku XVIII w . 
M a n d y l i o n przestał w y s t ę p o w a ć jako samodzielna ikona, lecz 
przybrał formę medal ionu bądź kartusza ujętego w rzeźbiony 
i z łocony ornament. Ostatecznie zredukowanie wą tku nastąpiło, 
gdy w kartuszu w miejsce twarzy po jawi ł się inicjał A f t ; czasem 
kartusz pod t rzymywany był przez s tanowiące element dekoracji 
snycerskiej anioły. Widoczne jest tutaj dążenie do zachowania 
kanonicznego Mandy l i onu w war iancie t y p o w y m dla obszaru 
karpackiego — chusty trzymanej przez Archan io łów. 

Romuald Biskupski odnalazł w ś r ó d karpackich przedstawień 
Oblicza pięć odmian ikonograf icznych, co łączył z faktem po­
s ług iwania się przez ar tys tów k i lkoma wzorami . O ile jednak jest 
moż l iwe, iż j e d n y m wzorem wyobrażenia pos ług iwało się ki lku 
t w ó r c ó w , to budzi zastanowienie fakt, by jeden malarz s tosował 
d w i e różne redakcje tego samego tematu. Dlatego też, pomimo 
szczegółowej analizy styl istycznej przeprowadzonej przez Romu­
aldę Grządzielę n ie ła two zgodzić się z nią, co do przypisywania 
Achei ropo ie tosu z Krępnej ( i l . 5) i ikony ze zb iorów Oddziału 
Szołayskich ( i l . 2) temu samemu artyście. Raczej może należało­
by w podobne j manierze styl istycznej obu dzieł doszukiwać się 
zależności wynika jącej z relacji m i s t r z — u c z e ń . 1 9 

Wśród wys tępu jących w zabytkach karpackich war ian tów 
ikonograf icznych najrzadsza jest wersja wzbogacona o klejmy 
z historią M a n d y l i o n u , umieszczone zgodnie ze zwyczajem po 
bokach g ł ó w n e g o przedstawienia ( i l . 3 ) . 

Najważnie jszym, oczywiście, e lementem kompozycj i było sa­
mo Święte Oblicze i na sposób jego malowania należy zwrócić 
uwagę. Zgodn ie z bizantyjskim kanonem przedstawienie twarzy 
Zbawic ie la p o w i n n o zawierać szereg e lemen tów 2 0 , jak łuki nad 
brwiami , guz u nasady nosa, podpuchn ię te dolne powiek i oraz 
określony typ zarostu składającego się z krótkich w ą s ó w i roz­
d w o j o n e j brody. Kształt twarzy miał być regularny, pociągły, 
o lekko wysta jących kościach po l i czkowych i c ienkim nosie. 
Długie pukle w ł o s ó w należało rozmieścić regularnie po obu 
stronach g ł o w y w taki sposób, by zasłaniały górną część uszu. 

Powyższe zasady przedstawiania Odkupic ie la przestrzegane 
były przez t w ó r c ó w „s ty lu p ie rwszego" w of ic ja lnym nurcie 
ikony. Poszczególne wizerunki różnią się między sobą mniej lub 
bardziej g roźnym wyrazem twarzy czy spojrzeniem, często niemal 
smutnym. Różny jest też kształt Oblicza — od zdecydowanie 
pociągłego na ikonie z Owczar ( i l . 1) poprzez owa lną f iz jonomię 

0 skośnych oczach ( i l . 2) d o niemal t ró jkątnego na wizerunku 
z Krępnej ( i l . 5 ) . Zmienia się nieco kształt brody, choć w większo­
ści w y p a d k ó w pozostaje ona rozdwojona, a także ilość i kształt 
pukl i . Różnice te mieszczą się jednak w ramach dowolnośc i 
dopuszczalnej w interpretacji kanonu, gdyż jego istotne elementy 
zostały zachowane. Sytuacja zmieniła się w w ieku XVI I , kiedy 
w dziełach nurtu of ic ja lnego przestano malować elementy V ig -
nona, gdyż sens ich umieszczania p rawdopodobn ie zatarł się 
w świadomośc i malarzy. Kłóci ły się one także z n o w ą estetyką, 
zgodnie z którą należało ukazywać Jezusa o obl iczu pięknym 

1 ł agodnym. Pojawi ły się w ięc twarze pełniejsze, o szerokim 
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i w y p u k ł y m czole, a miękkie czerwone warg i nadawały im wyraz 
daleki od XV- czy XVI -w iecznego ascetyzmu ( ikona z Krywego; 
ii. 7 ) . Puszyste loki odgarnięte zostały za uszy, a broda, choć nadal 
rozdwojona była wyraźnie krótsza. 

Nurt l u d o w y natomiast kop iowa ł wiern ie kanoniczne Oblicze, 
a stosując przy t y m w łaśc iwe sobie środki styl istyczne dążył do 
oddania wszystk ich is totnych szczegółów; sztuka l udowa była 
bardzo wyczu lona na kanoniczne cechy umożl iwia jące iden­
tyfikację wizerunku. Przykładem może być ikona z Boguszy ( i l . 4) 
powtarzająca typ Oblicza za ob iektem z Krępnej ( i l . 5 ) . L u d o w e 
dążenie do wierności przekładu, przy jednoczesnym niepełnym 
zrozumieniu poszczególnych e lementów wzoru dawa ło czasem 
ciekawe efekty, jak ten, gdy przedstawienie guza mądrości stało 
się cechą wszystk ich świę tych postaci na ikonie, a nawet zmieni ło 
się w manierę styl istyczną malowania twarzy (i l . 4 ) . Innym 
przykładem takiego na iwnego t łumaczenia fo rmy może być 
zabytek z Majdanu Sieniawskiego ( i l . 9 ) , gdzie p r a w d o p o d o b n i e 
opacznie zobaczony został układ chusty p ie rwowzoru wsku tek 
czego dodano Chrystusowi masywną szyję. 

Wraz z przeniesieniem obrazu Twarzy Zbawic ie la do medal ionu 
na carskich wro tach , sposób jej przedstawienia stał się bardziej 
schematyczny. Oddaje się ty lko oczy, usta i nos, najczęściej przy 
pomocy l ini i , oraz w łosy i zarost, powtarzając typ o szerokim czole 
i puklach odgarniętych za uszy ( i l . 10 ) . Obl icze Chrystusa i g ł o w y 
an io łów otaczał n imb. Aureole rob iono złote, gładkie lub z moty ­
w e m ukośnej kratki bądź w ic i roś l innych. Twarz Zbawic ie la 
otaczał przeważnie n imb krzyżowy (i l . 1 , 5 ) ; niekiedy sam krzyż 
stawał się częścią zdobiącego aureolę ornamentu. 

Płótno z odbic iem Twarzy pod t rzymywane by ło przez Ar­
chan io łów Michała i Gabriela sporadycznie Uriela i Rafała ( i l . 2 ) . 
Ich atrybutami były zwieńczone krzyżem laski hero ldów, czasem 
koła z inicjałami Chrystusa. Ponieważ w ikonie s tosowano 
perspektywę o d w r ó c o n ą postaci wyobrażone po bokach chusty 
należało odczytywać jako stojące na wpros t niej i rozpościerające 
tkaninę także przed swo im i oczyma. 

W oparciu o sposób przedstawiania postaci anielskich R. 
Grządziela wyróżni ła cztery war ianty M a n d y l i o n ó w karpackich. 
Pierwszy wyobrażał całe postaci A rchan io łów sto jących po 
bokach trzymanej przez siebie chusty, drugi to an io łow ie ad­

orujący M a n d y l i o n , ukazani w pok łon ie lub na klęczkach, często 
z d łońmi na znak czci ukrytymi pod szatą. Trzecia odmiana 
s tanowi ła uzupełnienie d rug iego typu — byl i t o an io łowie 
klęczący po bokach tkan iny i t rzymający banderole z napisami; 
czwartą zaś s tanowi ł war iant z Archan io łami w półpostaci , 
oburącz rozpościerającymi tkaninę. Postaci a n i o ł ó w ukazane 
w całości miały najczęściej skrzydła z łożone i opuszczone wzdłuż 
p leców, natomiast jeśli wychy la ł y się zza podt rzymywane j chusty 
ich skrzydła przeważnie były rozłożone do lotu ( i l . 5, 6, 12 ) . 

Szaty A r c h a n i o ł ó w składające się z d ługie j tun ik i z rękawami 
oraz spiętej na ramieniu ch lamidy najczęściej ma lowane na 
różowo i z ielono, przy czym kolor tun ik i jednej postaci od ­
powiada ł barwie płaszcza drugiej i na odwró t . W późniejszych 
ikonach kolorystyka ta była bardziej d o w o l n a , wprowadzona 
została biel i błękit. Na ikonach l u d o w y c h po jawia l i się Ar-
chan io łow ie ubrani w kost iumy z epoki , czyli stroje duchowieńs t ­
w a składające się z d ługie j alby i krótkiej dalmatyki ( i l . 9 ) . Ich 
w łosy począ tkowo sp ływające w puk lach na ramiona zmieniły się 
w ostrzyżone r ó w n o dooko ła g ł o w y . 

Tkanina, zgodnie z fo rmatem całego wyobrażenia przybierała 
postać horyzontalnie u łożonego, s fa łdowanego pasa, a jej propo­
rcje zależały także od sposobu usy tuowan ia an io łów. Bardziej 
przypominała chustę, gdy f l ankowa ły ją postaci Archanio łów; 
jeśli zaś byl i oni ukazani powyżej — w y g l ą d jej zbliżał się do szala. 
Rozmaicie także bywa ła s fa łdowana — od ki lku p ionowych , 
g łębok ich fałd wychodzących z miejsc, w k tórych ją przytrzymy­
w a n o poprzez bardziej skomp l i kowane układy fałd p ionowych 
i d iagona lnych i miękko układającą się chustę ba rokową aż do 
tkan iny d robno p l isowanej . Często górne rogi chusty związane 
były w ozdobne węzły . Sam materiał miał barwę kremowobiałą 
lecz niemal zawsze był ozdob iony g r a n a t o w y m i czerwonym 
szlakiem u do łu ( i l . 5) bądź k i lkoma pasami roz łożonymi na całej 
powierzchn i tkan iny ( i l . 2 ) . Innym war ian tem dekoracji było 
pokrycie całej chusty s tempe lkowym ornamentem kwia tków 
i kropek jak na Mandy l ion ie z Powroźn ika . Twarz Chrustusa 
umieszczono centralnie na t le n imbu , który czasem wystaje poza 
krawędź tkan iny ( i l . 1 ) , niekiedy zaś p o w o d u j e jej wybrzuszenie 
ku górze. 

Złote t ło w ikonie o d d a w a ł o nadprzyrodzoną rzeczywistość 
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II. 4. Bogusza, 1 poł. XVII w . M u z e u m Okręgowe w N o w y m Sączu, nr 851 / 5 , pub l . Biskupski 1985; Pieńkowska 1 9 7 1 ; Przeździecka 
1965 oraz Kłosińska 1 9 8 9 podając inną prowenienc ję zabytku 

II. 5. Krempna, 2 poł. XV w. Muzeum B u d o w n i c t w a L u d o w e g o w Sanoku, nr 673, publ . Biskupski 1985; Grządziela 1974 

boskiej Świat łośc i umieszczając wizerunek poza ziemskim cza­

sem i przestrzenią. Czasem artysta, by dać oparcie s topom 

an io łów zaznaczał u m o w n ą linię horyzontu i część t ła poniżej 

pokrywał zieloną farbą. Stąd nie było daleko do d o s ł o w n e g o 

pot raktowania tej zieleni i zaznaczania na niej źdźbeł t rawy, 

począ tkowo schematycznie ( i i . 8 ) , po tem zwłaszcza w ikonie 

ludowej z coraz większą dbałością o realizm, aż do pojawienia się 

pagórkowatego krajobrazu w dolnej części przedstawienia (i l . 7 ) . 
Z drugiej strony pojawi ła się tendencja do ornamentalnego 
t rak towania t ła, dekorowanego rytym lub wyt łaczanym w pozłót-
ce wzorem roś l innym. Genezę tego zabiegu z jednej strony 
upatrywać można w malarstwie t ab l i cowym kościoła katol ic­
kiego, z drugiej w e w p ł y w a c h bałkańskich. Z repertuaru sztuki 
zachodniej pochodzi pojawiający się w XVI I w. zwyczaj nabijania 
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II. 6 .Mie jscowość nieznana, kon. XVI w . M u z e u m Narodowe w Krakowie, Oddział Szołayskich, nr XVI I I -68 , pub l . Kłosińska 1973 

na deskę z ikoną ozdobnej ramy, — autorzy starszych dzieł 
ograniczali się do pokrycia pola czerwoną, kontrastującą z t łem 
farbą. Z po jawien iem się nakładanego obramienia zaniknął k o w -
czeg. Początkowo zdobi ło się ramy rzeźbionymi kaboszonami 
i pere łkowaniem, z czasem, w miarę rozwoju snycerskiej dekoracji 
ikonostasu i r ozbudowywan ia go w stronę formy archi tektonicz­
nej po jawi ły się obramienia w postaci arkad wspar tych na 
pilastrach czy pó łko lumienkach, często zdob ionych ornamentem 
rośl innym. 

W e d ł u g teologi i ikony równ ie ważne jak wizerunek były napisy. 
Kanoniczny Mandy l i on pow in ien posiadać podpis po grecku lub 
cerk iewno-s łowiańsku, który umieszczano poniżej chusty, in ic­
jały IC XC na samej tkaninie, po d w ó c h stronach Oblicza oraz 
wp isany w n imb krzyżowy hagiogram Chrystusa i i OH oznacza­
jący „Tego Który Jes t " . Jeśli wyobrażono Archan io łów, również 
i one musiały być podpisane imionami. Warunk i te spełniały ty lko 
najstarsze ikony nurtu of ic ja lnego (XVI w . ) ; młodsze dzieła a lbo 
w ogóle rezygnowały z podpisu, albo pozostawiały ty lko inicjał 
i hagiogram. Napisy czasem umieszczano na wąsk ich , c iemnych 
tabl iczkach — był to zwyczaj zapożyczony z ikon bałkańskich. 
Litery drobne, wysmuk łe na starszych przedstawieniach, potem 
straciły swo ją foremność, by na ikonach l u d o w y c h przybrać 
wyg ląd elementu dekoracyjnego. 

Kanon ikony za jedyne uprawn ione wyobrażenie Twarzy Chry­
stusa uważa Mandy l ion , jednak w karpackim odłamie tej sztuki 
pojawiają się inne rodzaje przedstawień Obl icza, a z inspiracji 
Achei ropoietosem przy braku zrozumienia jego treści teo log icz­
nych rodzą się wyobrażenia łączące elementy różnych t y p ó w 
ikonograf icznych obu porządków chrześci jaństwa. Przykładem 
może być XVI I -w ieczny zabytek z Bartnego p rzechowywany 
w łańcuck im muzeum, na którym chusta z w izerunk iem Oblicza 
prezentowana jest przez jednego, usy tuowanego centralnie an io­
ła, k tórego g ł o w a , ramiona i skrzydła w idoczne są ponad tkaniną. 
Ten sposób prezentacji chusty przed sobą przez jedną osobę 
nawiązuje do zachodnich wyobrażeń św. Weron ik i ; istnieją 

nawet cerk iewne obrazy przedstawiające ją w podobne j pozie. 
Wyobrażenia takie po jawi ły się w świą tyn iach obrządku 

w s c h o d n i e g o s t o s u n k o w o późno, wyda je się w ięc , iż w oparciu 
o analizę ikonograf iczną w s p o m n i a n y zabytek z Bartnego należy 
da tować, być może, na w iek XVI I I , a nie XVI I . W wizerunkach 
świętej Weronik i tkanina jest mniejsza niż na obrazie z aniołem, 
a odbi ta na materiale twarz przedstawia Jezusa w koronie 
c iern iowej . Ten sposób ma lowan ia Obl icza Zbawic ie la , popular­
ny w Kościele Rzymskim oddz ia ływał na cerk iewną sztukę coraz 
silniej w miarę jej okcydental izacj i . Dochodz i ło czasem do 
połączenia „ W e r o n i k i " z Mandy l i onem, jak to się stało w da towa­
nej na rok 1 6 6 4 ikonie z Krempnej, znajdującej się w zbiorach 
Sanock iego M u z e u m B u d o w n i c t w a L u d o w e g o . Zachowany 
w niej został schemat kompozycy jny Spasa Nierukotwornego 
w wersj i karpackiej, z anio łami t rzymającymi p łó tno , zaś sama 
twarz na chuście należy d o idącego na Golgotę Jezusa z historii 
o Weron ice . 2 1 Zdarzało się także umieszczanie w izerunku ukoro-
w a n e g o cierniem Chrystusa w medal ionie na carskich wrotach 
(II. 1 4 ) . 

W ikonograf i i katol ickiej istnieje także wyobrażen ie dewocyjne 
oparte na rzymskim Vo l to Santo; jest to zmęczone, cierpiące 
obl icze mężczyzny patrzącego w dó ł spod przymkniętych powiek, 
oko lone d ługą, rozdzielającą się na trzy pasma brodą. Do takiej 
twarzy nawiązywał p r a w d o p o d o b n i e t w ó r c a XIX-wieczne j pol i­
chromi i r o k o k o w e g o medal ionu z Dubiecka ( i l . 13 ) . Jest to 
ma low id ło przedstawiające odbi tą na chuście twarz Chrystusa 
pozbawioną jak ichko lw iek ś ladów męki , lecz sk ierowane w dół 
spojrzenie nadaje jej wyraz znurzenia; obl icze z Mandyl ionu 
patrzy zawsze wpros t na w idza , co jeśli przyjąć hipotezę o powią­
zaniu przedstawienia z w izerunk iem Meduzy , nabiera dodat­
kowej w a g i . 

Tak w ięc , o ile cerk iewne „ w e r o n i k i " patrzące przed siebie były 
u k o r o n o w a n y m i cierniem Mandy l i onami , o tyle półprzymknięte 
powiek i w izerunku z Dubiecka p r a w d o p o d o b n i e w y w o d z ą się 
z kopi i rzymskiego obrazu. Kopie tego c u d o w n e g o wyobrażenia 
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były rozpowszechniane w Galicj i p o d postacią odb i janych na 
płótnie miedz iory tów. War to jeszcze dodać, iż niezależnie od 
medalionu istniała w dubieckiej cerkwi płaskorzeźba Chusty św. 
Weroniki przedstawiająca spoglądające prosto obl icze w ciernio­
wej koronie; niestety, nie w i a d o m o , w który miejscu była umiesz­
czona. 

Widać zatem, iż ikonograf iczny typ, jak im jest Chusta św. 
Weroniki okazał się atrakcyjny dla karpackiego malarstwa cer­
kiewnego i został przejęty ze sztuki zachodn iego chrześci jaństwa. 
Nie stało się tak natomiast z innym sposobem przedstawiania 
Twarzy Chrystusa istniejącym w Kościele Rzymskokato l ick im, 
czyli z Sancta Effigies. Jest to t y m bardziej dz iwne, że łaskami 
słynący obraz o tej tematyce zna jdował się (i do tej pory znajduje) 
w bezpośrednim sąsiedztwie te renów, na k tórych m a l o w a n o 
ikony. Chodzi tu o Obl icze Chrystusa znajdujące się w kościele 
farnym p.w. św. Małgorzaty w N o w y m Sączu, które wśród 
miejscowej ludności znane jest pod nazwą „Przemienienie Pańs­
kie". Ta błędna ikonograf icznie nazwa d o tego stopnia zrosła się 
z wizerunkiem, że powtó rzona została w publ ikacj i aspirującej d o 
rangi ikonograf icznego podręczn ika . 2 2 Na jp rawdopodobn ie j 
nadana została dziełu pon ieważ p ierwotn ie obraz umieszczony 
był w kapl icy pod w e z w a n i e m Przemienienia Pańskiego w koś­
ciele f ranciszkanów. Pomimo żywego kul tu przejawiającego się 
między innymi obecnośc ią kopi i tego wyobrażenia w większości 
kapliczek na terenie Sądecczyzny oraz procesyjnym ich obnosze­
niem podczas zarazy nie udało się odnaleźć zaby tków sztuki 
cerkiewnej nawiązu jących d o typu ikonograf icznego Chrystusa 
z sądeckiej fary. Sądzić w ięc należy, że wyb iórcze zapożyczanie 
w ą t k ó w zachodn ich przez malarzy cerk iewnych wyn ika z ich 
miejsca w cyk lu chrys to log icznym, a zatem złączonych z nimi 
treści, przede wszystk im emocjona lnych. Mandy l i on i Sancta 
Effigies podkreślające ta jemnicę natury Chrystusa są zbl iżone 
w wyrazie, budząc respekt dla c u d o w n e j J e g o osoby. Nie 
odczuwano więc potrzeby zastępowania Nie Ręką S tworzonego 
Zbawiciela innym jego w izerunk iem o p o d o b n y m znaczeniu. 

Natomiast s tanowiąca część cyklu pasyjnego Chusta św. Wero­
niki , której wyobrażenie budzi ło przede wszystk im współczucie 
z umęczonym Jezusem nie miała w e wschodn ie j ikonograf i i 
swego zadowala jącego odpow iedn ika , stąd jej powodzenie 
w coraz bardziej z latynizowanej rel igi jności XVI I I - i XIX-wiecznej 
Cerkwi . 

Przemiany w ikonie karpackiej miały swó j odpow iedn ik w ob ­
rębie grafiki często wykorzys tywanej przez malarzy jako wzór. 
I lustrujące w An fo log ionach dzień 16 sierpnia ryciny przed­
stawiają d w a typy f iz jonomi i Jezusa. Starsza ( L w ó w 1638) 
ukazuje twarz pociągłą, raczej szczupłą, o sztywnej , rozdwojonej 
brodzie. Młodszy war iant tego samego wyobrażenia to oblicze 
pełniejsze, o szerzej rozstawionych oczach, otoczone puszystymi, 
zwi ja jącymi się na ramionach w pukle włosami ( L w ó w 1651) . 
T rudno powiedzieć, czy ryciny te posłużyły k iedykolwiek jako 
wzór d o ikony, gdyż w w y p a d k u tak znanego i u twierdzonego 
tradycją w ą t k u , jak im był Mandy l ion , rola grafiki, jako pomocy 
w k o m p o n o w a n i u przedstawienia była p rawdopodobn ie mniej ­
sza, za czym może przemawiać fakt, iż oba drzeworyty korzystają 
z odmiany ukazującej anioły w półpostaciach, którą posłużono 
się w większości ikon starszych od zawierających ryciny ksiąg. 
W czasie wydan ia tych ostatn ich d o m i n o w a ł o ujęcie ze stojącymi 
lub klęczącymi po bokach tkan iny aniołami. Może więc same 
ikony bądź n iezachowane podl inn ik i d o ich malowania były 
inspiracją dla sztycharzy. Jest to tym bardziej p rawdopodobne, że 
ze wzg lędu na swe przeznaczenie (i lustracje święta Przemiesienia 
Mandy l ionu) poniżej tkan iny grafiki ukazują procesję podążającą 
ze Świę tą Chustą w kierunku Konstantynopola. Żadne natomiast 
z malowide ł nie powtórzy ło tej kompozycj i , więcej , klejmy 
z historią Mandy l i onu , zawierające dzieje Abgara, umieszczane 
były symetrycznie po bokach g ł ó w n e g o przedstawienia, a nie 
poniżej , m imo że w przypadku ikon o innym temacie ta ostatnia 
praktyka była dość powszechna. Wydaje się więc, że cerk iewny 
drzeworyt nie w p r o w a d z a nic do ikony Acheiropoietosa, lecz sam 
czerpie z niej wzory. 

II. 7. Krywe, XVII w. Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 765 
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II. 8. Mie jscowość nieznana, XVI I /XVI I I w. Muzeum Narodowe w Krakowie, Oddział Szołayskich, nr XV I I I - 69 , pub l . Kłosińska 1973; 
Pietrusiński 1960; il. 9. Majdan Sieniawski , XVII w . Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 1208 

Ikona karpacka. Geneza — twórcy — odbiorcy 

W ciągu bl isko pięćsetletniej historii ikony karpackiej można 
mówić o istnieniu ki lku nu r tów twórczośc i , w p e w n y c h okresach 
płynących równolegle, kiedy indziej splatających się ze sobą 
i przenikających nawzajem. Niewiele w i a d o m o natomiast o ge­
nezie samego zjawiska. Większość wypow iada jących się na ten 
temat au to rów widz i związki między malarstwem f reskowym XII 
— X V w . a ikonami, z których najstarsze datuje się właśnie na w iek 
XV. Svjencickyj widzia ł w nich kontynuację f resków lubelskich 
bądź krakowskich przystosowanych do odmiennych w a r u n k ó w 
eksponowania w e wnętrzach d rewn ianych cerkwi karpackich. 

Badająca malowid ła ścienne Anna Różycka-Bryzek uważa tę 
zależność za bardziej złożoną. Podobnie jak Pełeński przyjmuje 
wiek XII — XII I za najlepsze lata sztuki halickiej, która nie 
podniosła się już po załamaniu w y w o ł a n y m upadkiem pol i tycz­
nym księstwa w końcu XIII w. , a odrodzi ła się w s w y m wariancie 
l u d o w y m w XVI — XVI I -w iecznych ikonach. W e d ł u g tej autorki 
bizantyńsko-ruskie freski z kośc io łów polskich były w przeważa­
jącej mierze dziełem artystów obcych: ś rodkoworusk ich , pskow­
skich czy nowogrodzk ich malujących jednak przy współudz ia le 
malarzy mie jscowych, jak lubelski twórca „maniery p row inc -
jonalno-archaizującej" . Być może właśnie jego postać, utoż­
samiana hipotetycznie z Hajlem z Przemyśla nagrodzonym przez 
Władysława Jagie ł łę 1 5 , jest łącznikiem „między dawnemi i n o w y ­
mi laty" między szkołą halicką a ikoną karpacką. 

Autorzy najstarszych ikon, zgodnie z tradycją wschodn ią 
związani ze ś rodowisk iem bazyl iańskich k lasztorów grupowal i 
się, być może, w w ę d r o w n e artele jak t w ó r c y malowide ł ścien­
nych. 

Pochodzi l i oni przeważnie spośród ludności mie jscowej , choć 
byli wś ród nich także serbscy i bułgarscy uchodźcy spod turec­
kiego panowan ia . Wszyscy oni działali w rozproszeniu i o d ­
daleniu od dużych oś rodków artystycznych, zarówno tych, gdzie 
pows tawa ły ikony, jak i t ych , w k tórych ma lowano obrazy. 
W niektórych dziełach tego okresu odnaleźć można w p ł y w y ze 
szkół rusk ich . 1 6 Malarze działali w ięc przy klasztorach w Spasie, 
Terle, Sninie czy Bukovskiej Horce, a przede wszystk im w Ł a w -
rowie, gdzie istniała szkoła malarska p rowadzona przez mn ichów, 
którzy nauczali jeszcze w czterech p o d o b n y c h p lacówkach: 
W o w c z e m , Walawie , Uluczu i Smoln icy. Również na akademii 
teologicznej w Krasnym Brodzie istniał wydz ia ł malarski. W pier­
wszej po łow ie XVI w . przy klasztorze św. Onuf rego w e Lwow ie 
pracował malarz ruski Fedor, a oko ło p o ł o w y tego w ieku znany 
był Oleksy z Leska, ośrodka skupia jącego p e w n ą ilość malarzy. 
Również w Samborze działała grupa ar tystów, a wś ród nich 
niejaki Feduszko. Znany jest również z tego okresu Gregor 
Bosykowicz z Suczawy na Wołoszczyźnie. 

Za równo t w ó r c y d u c h o w n i , jak i świeccy pochodzi l i przeważ­
nie z niższych wars tw społeczeństwa, co wyn ika ło przede wszys-
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tkim ze struktury wyznan iowe j ludności . Możn i , nawet jeśli 
wychowani zostali w obrządku w s c h o d n i m , często przechodzil i 
na katol icyzm. Gdy natomiast pozostal i wiern i or todoksj i , ich 
stosunek do tworzenia ikon pod w p ł y w e m zachodu przestawał 
cechować szacunek, jaki kościół w s c h o d n i żywi dla tego zajęcia. 
Niski s tosunkowo prestiż malarza, w y w o d z ą c y się z tradycji 
zachodniego średniowiecza przeniesiony został na karpackich 
twórców ikon, k tórych zajęcie wars twy wyższe uważały za 
„poniżającą pracę manua lną" . 

W drugiej po łow ie XVI w . na obrzeżach miast po jawi l i się 
„pictortes rutheni suburban i " ; nieco luźniej związani z klasz­
torami, mniej wykszta łceni , często, jak się zdaje, wręcz nie 
douczeni, malujący dla zarobku oprócz ikon także drzewce kopi i 
i siodła. Oni właśnie byl i p r a w d o p o d o b n i e twórcami nurtu 
ludowego w ikonie karpackiej. 

Pod koniec XVI w. polscy malarze l w o w s c y zagrożeni przez 
podmiejskich pictores oraz malarzy i n n o w i e r c ó w (g łówn ie Or­
mian) utworzy l i b rac two, które uzyskało zagwaran towany pra­
wem monopo l na umieszczanie dzieł zrzeszonych w nim t w ó r c ó w 
w świątyniach w o j e w ó d z t w : ruskiego, podolsk iego i w o ł y ń s ­
kiego. Po podpisaniu Unii Brzeskiej do bractwa dopuszczono 
malarzy wyznan ia grekokato l ick iego, lecz dyzunic i znaleźli się 
poza organizacją cechową. 

Dla obrony w łasnych interesów powoła l i podobne stowarzy­
szenie w oparciu o istniejące już lwowsk ie Brac two Stauropig ia l -
ne. Podobnie jak L w ó w , inne stol ice biskupie — Przemyśl, 
Mukaczewo — były w t y m czasie dużymi ośrodkami malarstwa, 
powstającego za równo w oparciu o klasztory, jak i świeckie 
organizacje c e c h o w e oraz grupu jącymi na przedmieściach praco­
wnie „par taczy" . Także w mniejszych miastach funkc jonowa ły 
pracownie malarskie, w k tórych działali mieszczanie i niższy kler 
świecki: często artyści z jednego warsztatu byl i ze sobą spokrew­
nieni i należeli do szacownych mieszczańskich r o d ó w np. w M o ś ­
ciskach ma lowan iem zajmowała się rodzina burmistrza. 

Prowincjonalne ośrodki i k o n o w e g o malarstwa istniały w No­
wym Sączu, Drohobyczu, Chyrowie , Sądowej Wiszni , Jaśl iskach. 
Artystów skupiały także dobra Sobieskich w Żó łkw i , gdzie działał 
malarz Tymof ie j Stysłowicz. Znane były warsztaty w J a w o r o w i e 
czy Rybotyczach, przy czym te ostatnie miały d o d a t k o w e oparcie 
w istniejącym obok, w Posadzie Rybotyckiej klasztorze. Centrami 
były także liczne monastyry, często niewielkie, pochodzące 
z drobnoszlacheckich i ch łopsk ich fundacj i . Na początek XVII 

stulecia przypada założenie ważnego ogniska rel igi jnego or to­
doksj i , jak im był klasztor w Skicie Man iawsk im. Oddzielną grupę, 
a raczej co najmniej d w a zespoły s tanowi l i malarze pracujący na 
terenie dóbr Klucza Muszyńskiego, wśród których był miesz­
czanin muszyński A w l e n t y Radymski. 

Z cechem l w o w s k i m związany był Fiodor Sienkowicz (czynny 
z a w o d o w o w pierwszej po łow ie XVII w . ) , który malował dzieła 
o treści religijnej na zamówienie ruskiego duchow ieńs twa oraz 
świeckie obrazy dla polskich magnatów. Jego w y c h o w a n k i e m 
był piastujący godność seniora bractwa malarzy katol ickich 
Miko ła j Morachowsk i , zwany Petrachnowiczem unita, który 
„p ierwsze swe kroki stawiał w ramach sztuki zachodniej i od niej 
dopiero wróc i ł do malarstwa ce rk iewnego" [Gębarowicz, 1966, 
s. 2 9 9 ] . Był on między innymi twórcą n o w e g o ikonostasu 
w Cerkwi Wołoskie j w e L w o w i e . 

Z ar tystów zrzeszonych w Stauropigi i wymien ić należy Ł a w -
rysza Puchalskiego walczącego o prawo umieszczania w świąty­
niach ikon namalowanych przez sch izmatyków dyzun i tów. 

Podobną drogę twórczą od malarstwa zachodniego do ikono­
w e g o przeszedł inny w y b i t n y malarz J o w Kondzelewicz z Białe­
gostoku, autor przedstawień z przegrody oł tarzowej w cerkwi 
bohorodczańsk ie j . 1 7 W tym samym mniej więcej czasie w Saliste 
w Siedmiogrodzie pracował Nicolaus Pictor Poloni (freski tam­
tejsze da towane są na rok 1674) . 

W drugiej po łow ie XVII w . zaczyna się upadek cechu l w o w s ­
kiego wynika jący ze zmniejszania się l iczby i ubożenia odbior­
c ó w , spada też poz iom twórczośc i warszta tów prowinc jona l ­
nych, które jednak pracują przez cały w iek XVIII zaopatrując 
nawet odległe cerkwie. Malarze realizujący większe zlecenia 
cerk iewne należeli już do grupy ar tystów kształconych na za­
chodzie, jak na przykład Łukasz Dol iński , który naukę pobierał 
w Wiedn iu na koszt b iskupa-metropol i ty lwowsk iego . Zdarzało 
się także, iż malarze prawos ławni w y k o n y w a l i obrazy i malatury 
w kościołach kato l ick ich, jak mnich Hezychius Głowack i z klasz­
toru podhoreck iego, który oko ło roku 1765 wspóln ie z zakon­
nikami katol ick ich zgromadzeń, wykona ł wystró j kościoła 
w tychże Podhorcach. Przez cały w iek XIX na terenie Przemyśla 
działał cech malarzy, z których niektórzy pracowal i na zlecenia 
grekokatol ickiej hierarchii, chociaż większość w y k o n y w a ł a za­
mówien ia do poszczególnych cerkwi w mieście i okol icach. 
Przeważnie jednak twórcami ikon XIX-wiecznych byli małomias­
teczkowi rzemieślnicy lub samoucy, wś ród których liczną stosun-

II. 10. Równia , XVIII w . Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 541 
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k o w o grupę s tanowi l i malujący amatorsko księża. Znaczące 
miejsce w schy ł kowym okresie istnienia ikony karpackiej zajął 
działający w e wschodn ie j Małopo lsce ród Bogdańsk ich, k tórego 
nestor Józef Bogdański ( 1 8 0 0 — 8 4 ) kształcił się w Krakowie, 
podobnie jak jego w n u k o w i e , absolwenci krakowskiej Akademi i 
Sztuk Pięknych. 

Pod koniec XIX w . wzmiankowane są sprowadzane do ikono­
stasów obrazy z M o n a c h i u m . Był to czas, gdy w chatach 
chłopskich masowo w miejsce d a w n y c h ikon ma lowanych 
ręcznie po jawi ły się d rukowane w Berlinie, Wiedn iu i Pradze 
litografie. Najdłużej t rwającą kontynuacją karpackiej ikony ludo­
wej były pokuckie i s iedmiogrodzkie obrazki na szkle, k tórych 
malarze działali d o I w o j n y św ia towe j . 

Odbiorcami ikon w regionie karpackim byli g ł ó w n i e przed­
stawiciele niższych wars tw społeczeństwa, gdyż spośród nich 
rekrutowal i się najczęściej w y z n a w c y obrządku wschodn iego na 
ziemiach Rzeczypospolitej i Węgier; ty lko w M o ł d a w i i or todoksja 
była religią panującą, jeśli nie liczyć nieudanej próby w p r o w a d z e ­
nia chrześci jaństwa re formowanego przez despotę Jakuba Hera-
klidesa. Zdarzało się, że cerkwie wyposażal i katol iccy właściciele 
dóbr, lecz naturalnie korzystali z n ich mieszkańcy ws i — ch łop i 
i drobna szlachta. Częściej zresztą świątynie ozdabiane były na 
koszt gminy, a w związku z wysoką ceną na dzieła malarskie ikony 
chłopskie rzadko miały pojedynczych funda to rów. Ten ostatni 
zwyczaj przyjął się natomiast wś ród zagrodowej szlachty, której 

przywi le jem było umieszczanie w cerkwi ikony z w y m a l o w a n y m 
na odwroc ie epi ta f ium fundatora. 

Skomp l i kowaną sprawą jest określenie etnicznej przynależno­
ści za równo t w ó r c ó w , jak i o d b i o r c ó w ikon karpackich, bow iem 
rekonstrukcja mapy etnograf icznej ziem od Popradu po B u k o w i ­
nę między w iek iem XV a XIX jest u t rudn iona nie ty lko ze wzg lędu 
na ilość zamieszkujących te tereny nacji, ale też przez ich 
ruch l iwość. Poza t y m jest to okres kszta ł towania się w ie lu z nich. 
Nie kusząc się w ięc o dok ładne ustalenia zasięgów w czasie 
i przestrzeni wymien ić należy polskich góral i i pogórzan obok 
Ł e m k ó w , nazywających siebie Rusnakami, i ruskich Bo jków. 
Następnie Ukra ińców, górskich H u c u ł ó w i zasiedlających po łu ­
d n i o w e stoki Karpat S ł o w a k ó w , a także s iedmiogrodzk ich W ę g ­
rów, W o ł o c h ó w i M o ł d a w i a n . Bez zbytniej przesady można 
powiedzieć, że w n a r o d o w y m tyg lu przyszło istnieć tej sztuce, 
której korzenie sięgają Bizancjum Paleo logów, a gałęzie? Nie 
w i a d o m o nawet „czy można uważać je za kontynuację t radycyj ­
nego ikonopisu czy też widz ieć w nich należy ty lko formalnie 
z n im związany odprysk sztuki zachodn ie j " [Gębarowicz , 1966, 
s. 3 0 0 ] . Zastanawiając się nad t y m prob lemem należy pamiętać, 
że nawet w or todoksyjnej M o s k w i e , poczynając od XVII w. 
kanoniczna sztuka ikony przeżywa kryzys i coraz wyraźniej ulega 
w p ł y w o m zachodu. O ile zatem silniejsze musiały być łacińskie 
oddz ia ływania na terenie, gdzie tradycje chrześcijańskie w s p ó ł ­
istniały nierzadko w obrębie jednej ws i . 

Świat obrazu — świat ikony 

Przemiany, jak im ulegało wyobrażenie Twarzy Chrystusa i lust- uniwersyteckiej t eo log i i . 2 3 Nie chodzi tu o poz iom edukacj i , lecz 
rują procesy zachodzące w całym malarstwie regionu karpac- o różnicę jakośc iową. Jednocześnie zgodzić się trzeba z Biało-
ko-podolsk iego. Są one wyn ik iem okcydental izacj i t ych ziem p io t rowiczem, iż sam fakt spełniania przez święty obraz funkcj i 
prowadzonej świadomie od w ieku XIV, przy jednoczesnym k u l t o w y c h nie określa go jeszcze jako ikony. Uwaga ta dotyczy 
zawężeniu się kręgu o d b i o r c ó w oraz ich ubożeniu. Zmiany także sytuacji odwro tne j , gdy wizerunek wy łączony z l i turgi i 
formalne, ikonograf iczne i techniczne stawiają pod znakiem wschodn ie j rozpoznawalny jest nadal jako ikona. Wyjaśnienia 
zapytania tożsamość tych dzieł jako ikon do tego stopnia, iż tego problemu należy szukać w samym dziele. Teologia p rawo-
Wojc iech Bia łopiot rowicz zaproponował dla nich nazwę „cer- s ławna w y c h o d z i od ob iek tywne j obecności sacrum w w izerun-

k iewnego malarstwa tab l i cowego" . Wydaje się jednak, że kryte- ku, która sprawia, iż p rawdz iwa ikona pozostaje ikoną niezależnie 
r ium ikoniczności w izerunku, jakie obrał autor tego określenia nie od w a r u n k ó w zewnęt rznych. Pamiętać jednak należy, że w y o b -
zadowala w pełni , gdyż zgodnie z n im na miano ikony nie rażenie nie jest „ z w y k ł ą " hierofanią, lecz wc ie len iem świętośc i 
zasługiwałoby całe niemal malarstwo moskiewskie i rosyjskie od w formę. Jak podkreśla c y t o w a n y ki lkakrotnie w tej pracy Paul 
XVII w . do rewoluc j i . Nawet w Rosji b o w i e m myśl religi jna Evdokimov: „Obraz nosi imię oryg inału, a nie jego naturę" . Styl 
zatraciła w ó w c z a s rozumienie teologi i ikony, co doprowadz i ło do ikony wyn ika zatem z zasad realizmu d u c h o w e g o , 
kryzysu prawosławnej sztuki po łączonego z jej okcydental izacją. Doświadczenie zbierane na tej drodze doprowadz i ło , zdaniem 
Stosuje się jednak nazwę „ i k o n a " w o b e c dzieł X V I I — X I X - w i e c z - w s c h o d n i c h malarzy i t e o l o g ó w , d o powstan ia zespołu ś rodków 
nych, tak jak określa się mianem katol icyzmu religię X IX-w iecz- sty l istycznych najlepiej oddających tę rzeczywistość. Należy do 
nych c h ł o p ó w , która wszak nie w pełni odpowiada ła w y m o g o m nich konsekwentne s tosowanie konturu oddzielającego od siebie 
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poszczególne elementy kompozyc j i oraz pos ług iwan ie się ko lo­
rem lokalnym połączone z respektowaniem jego znaczeń s y m ­
bolicznych. Użycie perspektywy odwrócone j jest natura lnym 
środkiem u ła tw ia jącym uczestn ic two w świętośc i , gdyż umiesz­
cza patrzącego wewnąt rz przedstawianego świata. Wielkość 
postaci i usy tuowan ie w obrębie przedstawienia podlega pra­
wom rzeczywistości świętej i wyraża ich hierarchię. Świa t ło jest 
według t e o l o g ó w najważniejszym środkiem wyrazu ikony, gdyż 
pochodzi o n o od świat łości nadprzyrodzonej , s tanowi w łaś­
ciwość Chwały . Do plastycznego jej wyrażania używano złota 
pokrywającego t ło, n imby oraz h imat ion Zbawic ie la i B o g u ­
rodzicy. Zgodn ie z tak im rozumieniem blasku ikona przedstawia 
przedmioty nie jako oświet lone, lecz s tworzone przez świat ło . 
Niemożl iwe jest zatem korzystanie z p u n k t o w e g o oświet lenia, 
które dzięki św ia t łoc ien iowi pomaga oddać bry łowatość ukazy­
wanej formy. Założeniom tym odpow iada pewna płaskość przed­
stawień, gdzie bryłę wyraża się s fa łdowaniem tkan iny lub poprzez 
s topn iowe nakładanie coraz jaśniejszych barw. Te ostatnie są 
również pochodnymi świat ła określanymi przez jego natężenie. 
Wierność kanonow i traktuje się także jako środek wyrazu, a sam 
kanon staje się kategorią estetyczną. Nic sprzecznego z kanonem 
nie może być piękne, a przede wszystk im nie jest w stanie oddać 
rzeczywistości nadprzyrodzonej . 

Usztywnienie malarstwa ikon przez kanon nie stało na prze­
szkodzie zmianom sty l is tycznym, które można zaobserwować 
najłatwiej na przykładzie różnoczasowych ikon o tej samej 
tematyce. Anna Różycka-Bryzek i lustrowała to z jawisko przy 
pomocy wizerunku Chrystusa Chalk i tesa 2 4 pisząc: „p ie rwo tna 
ikona z VI w . p romien iowała hel lenistycznym pięknem łagodnego 
oblicza, oddanego pó ł tonami barw kości s łon iowej i różowych , 
druga z w . VII przybrała (...) wyraz surowszy w związku z zani­
kiem stylu i luz jonistycznego na korzyść l inearnego, a trzecia 
z w. IX zakrzepła już zapewne w abstrakcyjnym języku klasycznej 
sztuki średniobizantyńskie j . " Później p rawdopodobn ie nabrałaby 
słodyczy i p rawdy szczegółu ikon z okresu renesansu Paleo-
logów, które zastąpiłby z czasem mistycyzm hezychastów [Różyc-
ka-Bryzek, 1 9 7 1 , s. 1 0 7 ] . 

Należałoby zatem poszukać odpow iedz i na pytanie, czy dzieła 
określane mianem ikon karpackich mieszczą się w całości, lub 
choćby częśc iowo w zmienności styl istycznej ikony. W malarst­
wie karpackich cerkwi już u począ tków nastąpi ło zetknięcie się 
pierwiastka l u d o w e g o z ikoną, co miało w p ł y w na swoisty 
charakter tej sztuki. Równocześnie silne były w p ł y w y sztuki 
zachodniej, g ł ó w n i e c e c h o w e g o malarstwa tab l i cowego. W mia­
rę upływu czasu coraz wyraźniejsze stało się rozbicie ikony 

karpackiej na d w a nurty: sztukę skupioną w miastach bądź 
większych ośrodkach klasztornych (Ławra Poczajowska, Skit 
Man iawsk i ) , która realizowała duże zamówienia oraz p r o w i n ­
c jonalną ikonę ludową. Należy przy t y m zauważyć, iż właśnie 
kanoniczna począ tkowo twórczość of icjalna szybko traci formal­
ne cechy ikony, podczas gdy l udowa zachowuje je wzbogacając 
0 w łaśc iwą sobie ornamentalność i zainteresowanie prawdą 
detalu. Dla „s ty lu l u d o w e g o " charakterystyczny jest także l inea-
ryzm przedstawienia oraz arbitralne t raktowanie płaszczyzny 
otoczonej konturem, które umożl iw ia „zamienianie świata materii 
w d e k o r a c y j n ą ekspresję z n a k u " [ P i w o c k i , 1972, s. 6 7 ] , U lub ioną 
zasadą kompozycj i jest u t w ó r c ó w l u d o w y c h rytmizacja m o t y w u 
oraz jego symetria. 

Sztuka l u d o w a jest także twórczośc ią skanonizowaną, choć jej 
zasady nie mają uświadomione j i rozwiniętej p o d b u d o w y teo lo­
gicznej, jak to jest w w y p a d k u ikony, a wyn ika ją raczej z za­
chowawczośc i modelu kultury, w obrębie której istnieje. 

Istotne w przypadku dzieł karpackich jest to, iż ikonopis' 
zetknęła się tutaj także z l udowośc iową wyros łą na gruncie 
katol icyzmu polskiego, który pozostawał w ż y w y m kontakcie 
z or todoksją od początków swego istnienia. Jakko lw iek teologia 
katol icka niewiele m ó w i o sztuce sakralnej, negując zdecydowa­
nie jakąkolwiek obecność osoby przedstawionej w obrazie, 
jednak praktyka kul tu w ize runków c u d o w n y c h istnieje w Koś­
ciele od w i e k ó w . Na ziemiach polskich kult obrazów zyskał 
popularność, o czym świadczy ilość świą tyń , w których otaczano 
czcią łaskami słynące wizerunki oraz powszechny zwyczaj pielg­
rzymowania do n ich. Z jednej w ięc strony na skłonną do 
fetyszyzacji wyobrażeń świę tych sztukę l udową nałożyła się 
katol icka uczuc iowość, wyrastająca z ducha późnego średnio­
wiecza, a potem kontrreformacj i , z drugiej zaś eschatologiczny 
realizm ikony poparty spójną teo log ią wizerunku. 

Środki wyrazu sztuki ludowej nie pozostają w sprzeczności 
z założeniami ikony, podczas gdy na przykład p roponowany przez 
sztukę cechową świat łoc ień czy perspektywa zbieżna podważają 
jej g ł ó w n e założenia. To ostatnie z jawisko związane jest oczywiś­
cie z czerpaniem przez XVI I -w iecznych i późniejszych malarzy 
c e c h o w y c h ze zdobyczy renesansowego sposobu widzenia, dla 
którego przyjęto tu nazwę realizm żivopisi. „ W kręgach kul turo­
w y c h , które nie przeszły n igdy w tej skali okresu racjonalizacji 
1 ' unaukowien ia ' sztuki (co krąg kultury zachodnioeuropejskiej 
— przyp. autork i ) — np. w kręgu sztuki chińskiej, japońskiej czy 
nawet bizantyjskiej — przejścia między sztuką l udową a nie ludo-
w ą są też mało czytelne, niekiedy właśc iw ie zupełnie ni jakie" 
[ P i w o c k i , 1970, s. 1 4 8 ] . Powyższe zdanie t łumaczy zgodne 
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współbrzmienie stylistyki ludowej z ikoną sposobem odmien ­
nego podejścia do sztuki w łaśc iwego różnym ku l turom. Trzeba 
też pamiętać, iż w większości kul tur sztuka przedstawiająca ma 
ścisły związek z religią, stąd jej dzieła odpowiada ją zawsze 
określonemu w z o r o w i rel igi jności. L u d o w e wizerunki świę tych 
postaci „są symbolami w znaczeniu najbardziej d o s ł o w n y m , 
tj. przedmiotami mającymi udział w naturze wyobrażonej postaci 
i postać tę streszczającymi" [Czarnowsk i , 1956, s. 8 8 ] , Zatem 
stosunek rel igi jności ludowej do obrazu przypomina or todoksy j ­
ne odniesienia do ikony, a wizerunek o treści religijnej w sztuce 
ludowej przekazuje rzeczywistość nadprzyrodzoną. Twórczość ta 
zdaje sobie sprawę z odrębności praw rządzących świa tem 
przedstawienia od świata otaczającego. L u d o w e wyobrażenia 
świętych mają swoje źródła w tym nurcie artystycznej twórczośc i 
cz łowieka, który Malraux opisał w pierwszym tomie Przemian 
Bogów noszącym wie le mówiący tytu ł Nadprzyrodzone. Stawia 
je to w jednym rzędzie ze sztuką romańskiego średniowiecza czy 
malarstwem ikon, ale oczywiście nie utożsamia. Wszystkie te 

dzieła starają się być wierne „ rea l izmowi nadprzyrodzonemu" , 
a stąd z kolei wyn ika ją sk łonności do s tosowania określonych 
ś rodków sty l is tycznych. 

Należy pamiętać, że pows tawa ły one w warunkach konkret­
nego czasu i przestrzeni, stąd różnice w wiedzy, poziomie 
wykształcenia t w ó r c ó w i odb io rców, technice. Twórczość ludo­
w a stanowiąc część kul tury niższej w a r s t w y społeczeństwa 
w obrębie sztuki religijnej zawsze korzysta ze w z o r c ó w artystycz­
nych grup „ o ś w i e c o n y c h " . Czerpie jednak ze s ty lów uczonych to 
ty lko, co po przetworzeniu zgodnym z jej upodoban iami estetycz­
nymi znajdzie swoje miejsce w nadprzyrodzonej rzeczywistości 
obrazu. 

W t y m kontekście zrozumiałe staje się zgodne współ is tn ienie 
ikony ze sztuką l u d o w ą , czego przykładem może być zarówno 
sztuka serbska czy bułgarska, jak i ikona karpacka, gdzie z jednej 
strony w kanonicznych ikonach of ic ja lnych dostrzega się „p ię tno 
l u d o w o ś c i " , z drugiej nurt malarstwa pozostaje w ierny ikonie 
wówczas , gdy sztuka of ic jalna od styl istyki tej ostatniej odchodzi . 

PRZYPISY 

W bibl iografi i i przypisach w przypadku nazwisk i t y t u ł ó w 
t ranskrybowanych z cyryl icy zastosowano transliterację w e d ł u g 
współczesnych norm bib l iograf icznych, jednak w tekście pracy 
pozostawiono tradycyjną spolszczoną p isownię : dotyczy to także 
nazwisk t łumaczonych, w których oczywiście, zachowano wersję 
t łumacza. 

1 Wed ług Lazareva (1983 , s. 127) dla powstan ia „szkoły 
malarstwa i k o n " zaistnieć musi szereg niezbędnych w a r u n k ó w , 
jak „Dziedziczenie i stałość tradycj i , dostatecznie wysok i poz iom 
kultury, nieprzerwany ciąg zamówień, obecność cech wspó lno ty 
ku l turowej , istnienie w łasnych s i lnych zasobów malarzy". 

Na podstawie źródeł historycznych wyda je się, że Halicz swą 
rangą centrum artystycznego nie spełniał w y m a g a ń s tawianych 
„szkole" , a podobny był raczej do op isywanych przez Lazareva: 
Włodzimierza, Rostowa, Tweru czy Jaros ławia, gdzie działały 
pojedyncze warsztaty malarskie, podczas gdy siedzibą szkół były 
takie miasta jak Psków, M o s k w a czy N o w o g r ó d . 

2 Używając s formułowania realizm żivopisi mam na myśli 
konwenc ję malarstwa zachodniego do począ tków w ieku XX, do 
kubistycznego przełomu, który M. Porębski nazwał o twiera jącym 

„epokę n o w e g o w i z u a l i z m u " (Porębski , 1986 s. 1) 
3 Ikonie nie przysługuje uwie lb ien ie (latreia) zastrzeżone dla 

Osób Boskich, ani nawet niższy rodzaj uwie lb ien ia , jak im otacza 
się doskonałe stworzenia, czyli Matkę Boga i świę tych (hiper-
duleia i duleia). Wizerunek może być jedynie obiektem czci 
(proskynesis). Por. Evdokimov, 1964, s. 245 

4 Świętość nie jest obecna w ikonie substancjonalnie, ty lko 
obrazowo. Już to jednak wystarcza, by materię wizerunku 
w pewien sposób zsakral izować. Ikony, która uległa zniszczeniu 
nie w o l n o wyrzuc ić ; należy ją zakopać lub utopić. Wierny 
pow in ien dotykać ikony ty lko podczas składanego na niej wy ra ­
żającego cześć poca łunku. (Por.: Uspienski , 1976) 

5 W e d ł u g Florenskiego staranne zagruntowan ie deski pod 
ikonę ma na celu upodobn ien ie jej do ściennej niszy, w której 
p ierwotn ie umieszczono święte wizerunk i (Florenski , 1984, 
s. 177) 

6 Teologia wschodn ia odróżnia Tradycję Świętą, której ź ród­
łem jest wo la Boża i która jest niezależna od naturalnych 
u w a r u n k o w a ń cz łowieka, od tradycj i wywodzące j się z w o l i 
Kościoła. Źród łem Tradycj i są pisma ob jaw ione oraz tradycja 
niepisana, czyli nie umieszczona w Piśmie Św. Zawarta jest ona 

• > 

13. Dubiecko, XVIII w. medal ion przemal. XIX w. 
Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 903 
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w Symbolach Wiary ( o d p o w i e d n i k łacińskiego Credo) , kano­
nach apostolskich, pos tanowien iach s o b o r ó w powszechnych , 
starych l i turgiach oraz histori i i praktyce Kościoła. 

7 Najsłynniejszą hermeneją była Synaksis Helpiosa Rzymiani­
na z IX/X w., zaś najstarszą zachowaną jest podręcznik Dionizego 
z Furny (XVII I w . ) odnalez iony na Athos ie przez Duranda 
i Didrona i opub l i kowany przez tego ostatn iego w roku 1845 

8 Terminologię dotyczącą technik i ikonopis i przyjęłam za: 
Peśćanskyj, Svjencickyj , 1932 

9 Wydarzenie to nie jest opisane w żadnej z kanonicznych 
Ewangelii. W apokryfach obok przytoczonej najpopularniejszej 
wersji histori i , która została włączona do l i turgi i kościoła rzyms­
kiego jako VI stacja Drogi Krzyżowej, istnieje też przytaczany 
przez Jakuba de Vorágine (Złota Legenda, Warszawa 1983, 
s. 1 9 1 — 1 9 6 ) war iant łączący tradycję Mandy l i onu z osobą 
św. Weronik i . W e d ł u g niego utrwalenie odbic ia na chuście 
należącej do świętej nastąpi ło podczas działalności apostolskiej 
Jezusa, przed jego męką. Niewiasta nie mogąc stale widz ieć 
swojego wędru jącego ciągle mistrza, chciała „dać sobie w y m a l o ­
wać Jego podobiznę, by (...) mogła pocieszać się spoglądając na 
Jego obraz". Spotkawszy ją w drodze do malarza Jezus odcisnął 
swoje oblicze na przeznaczonej do wykonan ia w izerunku chuś­
cie. Echem tradycj i także pokrewnej dz ie jom Mandy l i onu był ciąg 
dalszy tej histori i , w k tórym Święta Chusta przywróci ła zdrowie 
cesarzowi Tyber iuszowi . 

1 0 Bonifacy VIII us tanowi ł nawet specjalny odpust związany 
z odwiedzeniem lub w y k o n a n i e m kopi i św. Oblicza z rzymskiej 
bazyliki (Gadomski , 1 9 6 5 ) . 

1 1 Por. Encyklopedia Katolicka, 1973 , s. 55, gdzie Mandy l ion 
Abgara błędnie opisano jako wyobrażenie Jezusa cierpiącego. 

1 2 Na określenie ś r o d k o w y c h drzwi ikonostasu w literaturze 
polskiej używa się oprócz terminu „carskie w r o t a " poprawnie j -
szego przekładu nazwy ruskiej, a mianowic ie „k ró lewska brama" . 
Pierwszy jednak war iant wyda je się częściej używany i bardziej 
zadomowiony w polszczyźnie zarówno literackiej, jak i potocznej , 
stąd mimo mniejszej poprawnośc i zdecydowa łam się na jego 
użycie. 

1 3 Z karpackich te renów obecnie leżących w granicach Polski 
znana jest jedna cerk iew nosząca to wezwanie , a znajdująca się 
w Tu l ig łowach, diec. przemyska. (Za informację dziękuję pani 
J. Roguskiej-Szczęk z M u z e u m - Z a m k u w Łańcuc ie) . 

1 4 Mandy l ion i lustruje dogmat o Wcie leniu i jedności natur 
Chrystusa, zaś Pantokrator uosabia sędziowską władzę Syna 
Bożego. Znany jest haft ze szkoły moskiewskiej , na k tórym 

Oblicze umieszczone zostało pomiędzy postaciami orantów: 
Matk i Boskiej, św. Jana Chrzciciela, A rchan io łów i aposto łów, 
czyli w kontekście w ł a ś c i w y m dla postaci Pantokratora w Deesis; 
Oblicze zostało tu przedstawione w miejsce innego wątku 
chrysto log icznego jako wizerunek streszczający w sobie wszyst­
kie treści związane z postacią Jezusa. 

1 5 Por. Różycka-Bryzek, 1983, s.147. Prawdopodobn ie w na­
stępnym pó łw ieczu działali na terenie Polski artyści ruskiego 
pochodzenia, lecz być może, Jag ie l lonowie mając mniejszy niż 
założyciel dynast i i sentyment do malowide ł tworzonych „more 
graeco" , nie byli tak szczodrzy w o b e c malarzy i stąd dokumenty 
milczą na ich temat. Z drugiej strony przeciw tezie o działalności 
w Koronie t w ó r c ó w ikon świadczyć może fakt, iż do wykonan ia 
malowide ł w kapl icy wawelsk ie j Kazimierz Jagiel lończyk spro­
wadzi ł ar tystów z Pskowa. 

1 6 Wątk iem pó łnocnorusk im jest tzw. Chrystus z Mokrą Brodą 
(Kłosińska, 1 9 7 3 ) . Podobnie sposób przedstawiania św. Miko ła­
ja w półpostaci i z zamkniętą księgą w d łon i pochodzi ze szkół 
ruskich (Biskupski , 1971 ) , a także wysuwan ie środkowej części 
rysunku poza kowczeg (Svjencickyj , 1928 ) . 

1 7 Gębarowicz, 1966; Łoziński (1887) przypisuje ikonostas 
bohorodczański ar tystom bułgarskim widząc w nim przegrodę 
o ł tarzową z cerkwi w Skicie Man iawsk im. 

1 8 Np. w cerkwi w Żó łkw i publ . przez Gębarowicza (Gębaro­
wicz, 1 9 6 6 ) . 

1 9 Tym bardziej, że Kłosińska datuje później niż pozostałe dzieła 
Mistrza z Żohatyna, czyli na pocz. XVI w . (Kłosińska, 1989, 
tabl . 8 ) . 

2 0 Są to tzw. elementy V ignona, nazwane tak od nazwiska 
badacza rel ikwi i (por. tegoż: Le linceul Christ. Étude scientifique, 
Paris 1902; także I. Wi lson, Całun Turyński, Warszawa 1984) . 

2 1 W przypadku tego zabytku nie można wyk luczyć inspiracji 
czysto zachodniej , gdyż podobne ikonograf icznie przedstawienie 
(Chusta św. Weronik i podt rzymywana przez anioły) znajduje się 
na predelli pochodzącego z Moszczenicy XV-wiecznego Tryp­
tyku ze św. Marią Magdaleną (Gadomski , 1988, il. 278 ) , lecz ze 
wzg lędu na odmienną kompozycję obu obrazów wyda je się to 
mało p rawdopodobne . 

2 2 W. Smoleń, Ilustracje świąt kościelnych w polskiej sztuce, 
Lubl in 1987, s. 231 — 3 5 

2 3 Podobnie i współcześnie nie o d p o w i a d a jej wie le przeja­
w ó w naszej pobożności . O religi jności ludowej por.: Czarnowski, 
1956; Tomick i , 1981 

2 4 Wizerunek Chrystusa w typie Pantokratora umieszczony nad 
konstantynopol i tańską Bramą Chalké. 

II. 14. Zabłotce, ikonostas XVIII w. przemal. 
XIX/XX w . Muzeum-Zamek w Łańcucie, nr 645 
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